
77

وقوع امر مضاعف درجاندار انگاری اشیا بی جان در تئاتر عروسکی و بررسی 
آن در داستان مرد شنی اثر هوفمان* 

شیدا لطفی**1، پوپک عظیم پور تبریزی2، شیوا مسعودی3
کارشناس ارشد نمایش عروسکی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

مربی دانشکده هنرهای نمایشی و موسيقی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.
استادیار دانشکده هنرهای نمایشی و موسيقی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 98/8/4، تاریخ پذیرش نهایی: 99/3/13(

چکیده 
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این وضعيت زمانی ایجاد می شود که شخص درگير یافتن زندگی در 
باعث  که  ترس  و  فراطبيعی  پيوند  دارای  امری  است.  بی جان  جسم 
بی اعتمادی انسان نسبت به اشيا می شود و ارائه دهنده ی زمينه ای پر 
از شك و تردیدی است که در پویایی اشيا بی جان برای انسان ایجاد 
می شود و مسئله ی اصلی ما در این پژوهش دیگری به وجود آمده در 
عروسك است. پيکره ای  که طراحی  می شود و حرکت و صدا در آن 
بخشيده می شود و تماشاگر می داند که این موجود یك ابزار تئاتری 
و شیء بی جان است با این حال در عالم خيالی که عروسك و بازی 
دهنده اش خلق می کنند شرکت می جوید و عروسك با تحریك تخيل 
مخاطب در نظر تماشاگر زنده به نظر می رسد و تماشاگر را به دنيایی 
از تخيلات و رویاها می برد و شگفت زده اش می کند. در این مطالعه 
کوشش شده امر مضاعف را با تأکيد بر ماهيت اساسی عروسك یعنی  
با جان بخشی موجب ظهور  نمایشی که  یا شیء  فيگور  به عنوان یك 
دیگری می شود را با استناد به دو دیدگاه مهم، نظریه دریافت و نظریه 
دو بينی در تئاتر عروسکی تحليل و تشریح کند و چگونگی به وقوع 
پيوستن این امر را مورد مداقه قرار داده و یك نمونه بسيار معروف از 
شکل گيری امر مضاعف را در داستان مرد شنی مورد تحليل و بررسی 

قرار می دهد.  

Uncanny )امر مضاعف( در لغت

“Uncanny”1 یا امر مضاعف در لغت از واژه ای آلمانی آن هيمليچ 
البته  است.  شده  بومی گرفته  و  آشنا  معنای  به  همليچ  کلمه  مخالف 
و  کننده  نااميد  انگيز،  غم  جدید،  چيزی  معنای  به  اینجا  در  آشنا 
نا خودآگاه  معنای  به  آن همليچ  انگليسی  ترجمه  در  است.  ترسناك 
همچنين  است.  دانش  به  دسترس  غيرقابل  و  مبهم  که  آنچه  یعنی 
این کلمه  به عنوان مکان جسورانه، مشکوك و عجيب و غریب معنی 
شده است}...{   )Freud,  1991,  4.8(. البته معانی متعدد امر مضاعف 
ریشه ی  مثال:  به طور  است  متفاوت  مختلف  کشورهای  در  همچنان 
است.  شده  ترجمه  ناقلا  دانا،  زیرك،  معنای  به  واژه  این  اسکاتلندی 
همچنين در زبان فارسی در فرهنگ معين به دو معنا ذکر شده است.                              
1.پندار و گمان،  2. تصور چيزی را کردن و در فرهنگ سخن به معنای 
آنچه در خاطر می گذرد. آنچه دیده یا شنيده می شود اما واقعيت ندارد. 
اما آنچه که در معنای این کلمه برای ما مورد سوال قرار گرفته و 
باعث می شود که آن را درك کنيم این است که چيزی مخفی و غيرقابل 
اعتماد در مفهوم آن وجود دارد،  چيزی که پنهان شده است و از ميان 
نرفته است به طوری که دیگران آن را دریافت نمی کنند و اگر دریافت 
کنند از آن رد می شوند و احساسی ترسناك، غریب و غيرقابل تصور 
را به وجود می آورد و این نيروهای پنهان به وجود آمده در من باعث 
می شوند تا من همواره با خودم غریبه بمانم، غرابتی درونی که هرگز از 

ميان نمی رود“   )کوهن، 1396، 104(”. به طور کلی این کلمه یکپارچه 
نيست اما متعلق به دو مجموعه است. Das- Heimlich   شکل مثبت 
واژه unheimlich  معنایی دوگانه و دو پهلو دارد. اولين سطح معنایی 
واژه به خانگی، آشنا، دوستانه، مطبوع، راحت و محرمانه اشاره می کند. 
بر این اساس، شما در دنيا احساس راحتی و خودمانی بودن می کنيد. 
بنابراین شکل منفی این واژه با امر ناآشنا، غيرراحت، غریب و بيگانه 
بيگانگی  احساس  دنيا  در  شما  سخن،  دیگر  به  بود.  خواهد  مترادف 
این  به  پيش گفته  نمونه های  تمام  نيستيد.  خانه خود  در  و  می کنيد 
با  دوم  معنایی  سطح  در  داشتند.  اشاره  مضاعف  امر  معنایی  سطح 
نيروهای مخرب امر مضاعف سرو کار داریم از Das- heimlich معنای 
و  مرموز  نهفته،  چيزهای  آن  تمام  دیگران حيطه های  از  پنهان شده 
حيطه های   das Heimlich این رو  از  می شود  استفاده  نيز  مبهم 
 .)Freud,  1991,  4(   دورمانده از نگاه را کشف، نمایان و آشکار می کند
با همه ی تعاریفی که از معنای امر مضاعف در بالا ذکر شد می توانيم 
دو حوزه ی بسيار مهم آن را مشخص کنيم که مد نظر می باشد.“امر 
مضاعف  این دو حوزه ی معنایی را در خود دارد:                             

امر  است.  آن  دوگانه ی  ماهيت  همين  در  مضاعف  امر  اهميت 
مضاعف پنهان را آشکار و لذا آشنا را به ناآشنا مبدل می سازد. یعنی 
از یك طرف بدان معنی است که چيزی آشناست و از سوی دیگر به 
جایی  تا  می باشد  است  نرفته  بين  از  و  است  پنهان  که  آنچه  معنای 
که باعث ایجاد احساس ناراحتی، بی اعتمادی و عدم اطمينان فکری 

تئاتر عروسکی  از  اجراهای متنوعی  امروزه در سرتاسر دنيا شاهد 
اجرا، ذهن  پيشرفت های متعددی در ساختار  با  آنچه که  اما  هستيم 
اندیشمندان این عرصه را به خود مشغول داشته جان بخشی، هویت 
بازی دهنده  توسط  که  است  دوباره ای  زندگی  یا  و  عروسك  بخشی 
عروسك به عروسك داده می شود. از زمان های بسيار دور از عروسك 
در اجراهای نمایشی برای سرگرم شدن انسان استفاده شده است و در 
هر قاره ای که انسان در آن سکونت داشته سنت عروسکی خاص خود 
روستایی  یا  طایفه ای  فرهنگ های  به  متعلق  که  سنتی  نهاده،  بنا  را 
این دو،  از  تلفيقی  یا  از تمدن های توسعه یافته  یا برخواسته  می باشد 
تعبيرهای  سنتی  اجراهای  حتی  و  مختلف  فرهنگ های  در  حتی  اما 
متفاوتی در این رابطه شده است، گاهی به عنوان شیء آیينی استفاده 
دریافت  حتی  یا  و  شده  انگاشته  مقدس  حضور  مثابه  به  یا  و  شده 
استفاده شده است و همچنين  به عنوان یك وسيله ی مفيد  آموزشی 
برده شده  کار  به  اکتشاف خویشتن  یا  درمان  برای  درمانگر  به عنوان 
است. اما ما در این پژوهش قصد داریم به بخش دیگری از این رابطه 
بپردازیم رابطه ای که امر مضاعف یا   ) دیگری ( را در این بين به وجود 
می آورد. امری که در آن شخص و یا موقعيت در رابطه با اشيا بی جان 
از  بيداری  برای  مطلوب  شرایط  و  می رسد  نظر  به  بيگانه  متحرك  و 



79
وقوع امر مضاعف درجاندا انگاری اشیا بی جان در تئاتر عروسکی و بررسی آن 

در داستان مرد شنی اثر هوفمان

در فرد می شود و فرد نمی داند در کجا قرار دارد و باعث ایجاد تصور 
چيزهای عجيب وغریب در رابطه با اشيا و رویدادها می شود البته این 
تعریف ناقص است اما ما در تلاشيم که فراتر از معنی لغوی، مفهوم آن 
را بدست آوریم چرا که در بررسی مفهوم آن ما برای اولين بار به دیگری 
                                                     .)Morton,2013(   ”تبدیل خواهيم شد

زایش امر مضاعف  

امر مضاعف یا دیگری ها تخطی از امور واقع و ممکن است. امری 
غيرواقعی که از واقعيت نشئت می گيرد و همچون یك روح در دو بدن 
اصطلاح  از  امر مضاعف  دوگانه ی  ماهيت  تبيين  است. جکسون2برای 
پاراکسيس3 استفاده می کند.                                                                                                     
محور  معنای  به  )اکسيس(  و  جز   )پار(  دو  از  متشکل  پراکسيس 
لنز  نمودار،  این  در  می دهد:  ارائه  را  زیر  نمودار  ابتدا  جکسون  است. 
یا آینه در ميان شیء و تصویر شیء قرار گرفته است. در واقع تصویر 
یا سایه ای از شیء درست هم اندازه و موازی با آن در این سوی آینه 
این سوی  در  نور  پرتوهای  دیگر سخن  به  است.  تشکيل شده  لنز  یا 
ایجاد کرده اند  از شکسته شدن تصویری مجازی در فضایی  آینه پس 

و در این زندگی که عروسك ها پدید آورده اند هيچ چيز آغاز نمی شود 
و پایان نمی یابد بلکه  زندگی در ميانه ادامه دارد. چرا که عروسك5 
به عنوان اسباب بازی این اجازه را به کودك می دهد تا شخصيت خود 
قرار می دهد  اختيار کودك  را در  این فضا  و عروسك  تمرین کند  را 
برود.  پيش  است  آورده  وجود  به  بين  این  در  کودك  که  جهانی  تا 
ایجاد  برای ما  را  بيان می کند که عروسك محيط کامل  او همچنين 
می کند و ما مجبوریم در مقابل با آن خود را متقاعد و تسليم کنيم چرا 
که به طریقی عروسك بخشی از ما شده و تبدیل به موجودی شده که 
حضور ما در کنار او واقعی درك می شود و در واقع این مسئله شامل 
نشان  همچنان  او  نيست.  ما  اوليه  تخيل  تلاش های  از  بيش  چيزی 
می دهد که عروسك در نهایت ما را با این واقعيت روبه رو می کند که ما 
به واسطه رابطه ی تخيلی با عروسك سخن می گویيم و بعد از هفته ها و 
ساعت ها وقتی از عقاید دوگانه مان خسته شدیم با این واقعيت روبه رو 
 Morton, 2013,(   می شویم که عروسك شیء بی جانی بيش نيست
136-88(. در این بيانيه نه تنها از مفهوم روابط بين انسان و عروسك 
تکامل تخيل و وقوع حادثه ای  به واسطه ی روند  بلکه  آگاه می شویم 
که  است  کسی  اولين  عروسك  که  درمی یابيم  می افتد  تخيل  در  که 
تاریك  فضایی  ناگهان  و  می کند  آشنا  زندگی  بزرگ  سکوت  با  را  ما 
نزدیك  وجودیمان  مرزهای  به  را  ما  و  می کند  نفوذ  ما  در  روشن  و 
می کند و هم زمان که تخيلمان در تيرگی فرو می رود ما با تصویری از 
خود مواجه می شویم که به نظر می رسد که ما مرزهای وجودی خود 
را در  ما آن  نهایت  و در  دادیم  قرار  پنهانی  را رد کردیم و در جایی 
جایی به فراموشی سپردیم. با گذشت زمان و فراموشی ما یك تجربه 
دیگری می تواند ناشی از وجود موجود عميق و سرکوب کننده که همان 
عروسك فراموش شده است باشد و به واسطه ی تجربه ای دوباره در ما 
ظاهر می شود و به ذهن باز می گردد و این مشخصه بی نظيری است 
از دیگری در وجود من که دوباره در من رشد می کند. زیرا او هميشه 
قادر به فراموشی نيست بنابراین زمانی که در بزرگسالی دوباره کشف 
می شود به نظر می رسد که عروسك بار دیگر قدرت خود را باز یافته 
احيا  و  آورده  دست  به  را  زندگی اش  تخيل  از  اجازه  بدون  مجددا  و 
شده است. برای بزرگسالان درست مثل فرزندی، عروسك نماد رویکرد 
وجود است، همانند کسی که فکر می کند قدرتمند است اما چيزی جز 
یك جسم ممکن نيست آن هم به آن معنا که خودمان هستيم و حتی 
عروسك در جایی می تواند به عنوان پيشگویی از یك جهان بی پاسخ و 
بی تفاوت نسبت به انسان باشد در حالی که انسان در او پوچی، زندگی 
از  این ترس  و  پيدا می کند  را  تاریك خود  و نخستين محل سکونت 
عروسك که در وجود ما به عنوان یك غایب است ممکن است از تعالی، 
ما  زندگی  بی معنی بودن  معنوی،  نامرئی  قلمرو  یك  واقعی بودن  عدم 
فراتر از  حال حاضر باشد. اما واقعيت این است که این شیء کوچك 
می تواند در ما واکنشی عميق و عاطفی نسبت به خيانت خود ایجاد کند 
و خودش با بی  اعتمادی روبه رو شود، نااميد شود و این نشان می دهد 

که پاراکسيس نام دارد. این فضا محل تلاقی شیء با تصویر خودش  
است. اما در واقع در این فضای پاراکسيکال نه از شیء خبری است و 
نه از تصویر،جکسون این فضا را مبين گستره ی موهوم دیگری می داند 
که جهان خيالی اش نه تمام و کمال واقعی   )عينی( است و نه کاملَا 
غيرواقعی )تصویر( است بلکه به طرزی مشخص ناشدنی ميان این دو 
یا دیگری حضوری موهوم دارد. مثل  امر مضاعف  واقع  قرار دارد. در 
و  است  ناپایدار  بس  مضاعف  امر  مرده.  نه  و  است  زنده  نه  که  شبح 
شيشه ی عمرش با برطرف شدن شك و تردید مخاطب می شکند و از 
این رو به حوزه ی دیگری وارد  می شود}...{   )حری، 1393، 100-97(. 

در ادامه به بررسی حوزه ی دیگری در تئاتر عروسکی می پردازیم.

UNCANNY در تئاتر عروسکی

در ارتباط با بحث دیگری به نظر می رسد عروسك به خاطر تشابه 
فيزیکی اش و اعتقادات اوليه ما نسبت به آن چه در ابتدا اسباب بازی 
و به عنوان سرگرمی  تلقی می شده می توانيم روابط عروسك را به عنوان 
قدرت تصور تماشاگر هم در نظر بگيریم. در این ميان ریلکه4 توضيح 
می دهد که زندگی عروسك جایگزین زندگی واقعی و عادی می شود 
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که ما به مرحله ای از آگاهی رسيدیم که عروسك چيزی فراتر از یك 
شیء است و بدون دیگری و این نهاد غایب درون خود هيچ دليلی برای 
پاسخ به ما به عنوان فردی که آسيب دیده ندارد. در اصل عروسك تنها 
به عنوان یك بوم برای نمایش افکارمان به ما خدمت کرده و محصول 
تخيل ماست  و برای ما بی نهایت پيچيده تر و پر مشقت تر از واقعيت 
مادی بوده است. بنابراین عروسك می تواند به عنوان وسيله ای باشد که 
از طریق آن ما با روح به عنوان کشتی ناقص دنيوی ارتباط برقرار کرده 
و محفوظ مانده ایم. پس از آن ما شاهد هستيم که احساس پریشانی و 
احساسات ناشی از آن می تواند از روابط زودهنگام ما با اسباب بازی ها 
یمان و شکست نهایی بدن های مادی آن ها در برابر ميل ما حاصل 
شود و نشان می دهد که  ذهن در حال توسعه، عدم درك از زندگی 
اشيا  بی جان را می تواند این تجربه ی اوليه متوقف کند و بر روش های 
قدیمی تفکر ما براساس منطق و عقل غلبه کند. کانت6 در این مورد 
اذعان دارد: دليل اینکه شخصی قربانی تجربيات عظيم می شود زمانی 
است که فرد از ناکافی بودن تخيل برای ارا ئه ی ایده ای از کل که در 
آن تخيل به حداکثر خود می رسد و در تلاش های بی ثمر خود برای 
گسترش آن خود را می کشد و به لذت عاطفی می رسد   )همان، 86(. 
البته ناسازگاری یك شیء به ظاهر زنده این است که برایمان دوره ای 
ابتدایی از توسعه شخصی و فرهنگی مان  را یاد آوری می کند که مرز 
بين من و جهان کمتر تعریف شده است و این همان مفهومی است که 
توسط نظریات فروید نتيجه مجازات سرکوب شده از کودکی است که 
توسط برخی عواطف احيا شده یا بازگشت به زمانی است که اعتقادات 

اوليه ما به پایان رسيده و دوباره تایيد شده است.
شباهت های   عروسك های   تئاتری7      )منظور    از   عروسك های تئاتری 
عروسك هایی است دارای قابليت های حرکتی هستند و با تکنيك های 
مختلفی در نمایش ها توسط بازی دهنده ها به حرکت در آمده و زنده 
می شوند تا بر روی صحنه تئاتری به ایفای نقش بپردازند(  از لحاظ 
فيزیکی می تواند تجارب فردی عروسك را تحت تأثير قرار دهد زیرا  
آنها در  اما زمينه  است  یکسان  تقریباً  آنها  مواد مادی  اینکه  با وجود 
درگير شدن در مفهوم امر مضاعف بسيار متفاوت است و این در حالی 
است که عروسك یك تصویر محرك در نظر تماشاگر است که توسط 
شخصی متحرك شده است، چرا که عروسك یك نهاد است که ماهيت 
وجودی خود را با جنبش و خلق توهم زنده بودن که توسط بازی دهنده 
نمایش  "در  می رساند.  اثبات  به  شده  اشغال  غيرتماشاگر  افراد  یا 
عروسکی خالص تأکيد و تمرکز ميان زمان واقعی و طبيعی عروسك ها 
به عنوان شیء و زمان تخيلی و طبيعی عروسك به عنوان شخصيت در 

نوسان است"   )کومينز، 1388، 105(. 
نامحدود  تخيل  یك  به عنوان  را  خود  تئاتری  عروسك  همچنين 
معرفی می کند و برخلاف عروسك هایی که زندگی آن ها فقط یکبار 
تصور می شود، عروسك های تئاتری در جهانی زندگی می کنند که به 
ویژگی های تحریك کننده متکی هستند و این یعنی چيزی فراتر از 
البته ممکن است شکل فيزیکی عروسك ثابت باشد  یك شکل ثابت 

اما در توانایی تبدیل شدن متفاوت باشد و متحرك و جاندار جلوه کند 
موقعيت  در  را  عروسك  که  است  زنده انگاری  توهم  به خاطر  این  که 
بلکه  زندگی  تصور  در  نه تنها  و  می دهد  قرار  مرده  و  زنده  بين  مبهم 
در واقعيت فيزیکی هم خود را معرفی می کند. همچنين عروسك ها، 
مرگ  و  تولد  زندگی،  بين  گذار  در  و  هستند  فوق العاده  عملکرد  در 
اشيای  و  عروسك ها  می کنند.  تجربه  را  انسانی  لحظات  مقدس ترین 
بی جان با نيروی حياتی در آن مرز زندگی می کنند. برای بزرگسالان 
این احتمال ترسناك است و تهدیدی برای تلاش های مداوم ما برای 
غيرمعمول  عملکرد  ولی  می آید  حساب  به  زندگی  و  مرگ  حفظ 
عروسك در نهایت با مخاطره مستقيم یا تهدید از طریق توانایی برای 
برای  و  می شود  مواجه  مرگ  و  زندگی  از  ما  پيش فرض های  تضعيف 
عروسك باید بتوان احساسات فراموشکار متعالی به وجود آورد تا این 
تهدید از نابودی موجود برداشته شود همچنين این موضوع در عملکرد 
عروسك قرار دارد یعنی هنرمند را قادر می سازد مکانيزم هایی ایجاد 
کند که بتوانند توان عروسك را مهار و هدایت کنند و براساس روایت 
و ساختار شخصی خود و عملکرد به گونه ای فراطبيعی رقم زند. با این 
حال هنرمندان عروسکی تأثيرات ناشی از این کارکرد را ذکر کرده اند. 
بزرگسال را  به دنبال خيانت و ترميم عروسك ها است که  "عروسك 
برای تصوراتی که توسط این چهره ها کمتر قابل اعتماد هستند را به 
کار گرفته است و درگير می کند. مثلًا همانند تخيلی که برای کودکان 
در بازی است بنابراین آماده تبدیل اشيا به چيز دیگری است و برای 
بازی دهنده  شود.  گرفته  نادیده  افکار  باید  اشيا  این  به  دادن  زندگی 
عروسك در پشت عروسك قرار می گيرد و  هدف او استفاده از عروسك 
اینکه تنها بی معنی بودن جهان را  انجام خواسته هایش است نه  برای 
جلوه دهد. بدین ترتيب حرکت، حس و احساسات از بازیگردان برداشته 
می شود و عروسك از عروسك خارج می شود و این حقيقت را به تصویر 
می کشد که او  می داند که عروسك را می توان به عنوان چيزی فراتر 
از تصور خود به زندگی غيرانسانی در حوزه زندگی وارد کرد و در واقع 
اثر گذاری  این مشخصه ی بی نظيری است که ذهن به دنبال عواقب 
آن است و اینکه آیا این کار واقعی است یا نه  مهم نيست مگر اینکه 
را  تخيل  کار  این  انجام  با  و  شود  پذیرفته  فرد  توسط  آن  نتيجه ی 
که مجموعه ای از مفاهيم موقت درباره ی نهاد است را ایجاد می کند. 
تا  با کمك بازی دهنده، خود را قادر سازد  بنابراین عروسك می تواند 
تفکر  از  فراتر  تحرك  و  دهد  ارائه  را  خود  رسيدنش  پایان  به  از  قبل 
نيروی پنهانی ذاتی را در تخيل برجسته کند و زمانی که ادراك هنوز 
یکدیگر شباهت  به  تازه است عروسك ها می توانند  در ذهن مخاطب 
داشته باشند و به واسطه ی فراهم کردن زمينه تخيل یك قطعه محکم 
از جهان را شکل دهند و فرد قادر به درك عروسك به عنوان موجوداتی 
است که سعی دارند راه خود را به یك جهان نامطمئن تبدیل کنند و 
این تنها موقعيتی است که توسط نمایش عروسکی دست می دهد که 
حتی در زندگی هم وجود دارد بنابراین انعکاسی شفاف می تواند یك 
مدل پاسخ تفسيری به دیگران در خارج از درك مفهومی باشد و از 
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طریق این تجربه ی جادویی و نحوه ی ادراك مفاهيم نامتعارف ذهن، 
ذهن در نهایت می تواند خود را از بازدارندگی آزاد کند و درك عاطفی 
 Morton,(   "را که عروسك را با تخيل همراه  می کند را دریافت کند

.)2013, 90
است.  عواطف  و  احساسات  و  افکار  تمام  از  ترکيبی  تخيل  عمل 
تخيل که نوعی علامت و پيش در آمد واقعيت است درون خود امری 
واقعی است خاطرات و تخيلات نوعی چالش واقعی با هم دارند و در 
ابعاد  در  که  حالی  در  می شوند  نمودار  تئاتری  فضای  تصویری  ابعاد 
عروسکی  تئاتر  در  همچنين  ندارند.  خارجی  وجود  واقعی  فيزیك 
بخشی  وحرکت  تماشاگر  تخيل  و  بازی دهنده  بين  ميانجيگری  این 
به آن توجه شود واگنر8  باید  از نکات مهمی است که  عروسك یکی 
از جمله کسانی است که در مورد اهميت ميانجيگری بازی دهنده در 
شکل گيری تخيل تماشاگر چنين نظری دارد: "بازی دهندگان عروسك 
با  را  خود  انسانی  بدن های  و  می شوند  وارد  نشانده  دست  اجسام  به 
شیء در دست خود مبادله می کنند و این در مرز تاریك بين زندگی 
ميانجی گری  واسطه ای  نقش  و  زنده انگاری  فرآیند  که  است  مرگ  و 
بازی دهنده به منصه ظهور می رسد"   )ibid, 116-120(. در واقع امر 
واقعيت  این  از  فرم  پتانسيل ظهور  و  یا همان عجيب وغریب  مضاعف 
است که روح عروسك از شیء به نحوی نسبت به آن چيزی که موجب 
برانگيختنش می شود حاصل می گردد، در حالی که عروسك ها برای 
تخریب مخاطب از طریق موانع فيزیکی گسترش می یابند و این ضربه 
عروسك بر مخاطب به دنبال پيدا کردن خودمان در چيزی است که 
می دانيم از راه دور باور نمی کنيم و این شکاف می تواند از این واقعيت 
را  تصویری  عروسك  که  دست  این  از  لذتی  بياورد،  وجود  به  لذتی 
می تواند در ذهن ایجاد کند با این درك که زندگی غيرممکن و باور 
نادرست خودمان بخشی از ایجاد زندگی در عروسك است و تخيل در 
اینجا به عنوان یك برده باقی می ماند و حتی در بعضی مواقع تخيل 
باید از بين برود، ضعف های خود را بپذیرد و از لذت عدم ایجاد آنچه که 
ایجاد کرده است بيدار شود. در یك تئاتر مبتنی بر عروسك، عروسك 
خود بهانه ای برای کشف بيشتر است و روح عروسك توانایی  دیدن 
مخاطب را دارد تا جایی که می تواند جهانی را که ساخته هدایت کند 
حتی زمانی که عمل عروسك پایان می یابد  بخش کوچکی از خودمان 
می شود.  یادآور  ما  به  را  بود  دور شده  ما  از  توسط سرکوب ها  که  را 
حال به بررسی چگونگی جاندارانگاری عروسك ها و اشيای نمایشی بر 
روی صحنه می پردازیم و از آنجایی که وقوع این باور یك فرآیند چند 
وجهی است ابتدا به رابطه بازی دهنده و عروسکش و سپس ارتباطی 
که بين بازی دهنده، عروسك و مخاطب برقرار می شود تا در یك اجرای 
عروسکی، شخصيت های عروسکی روی صحنه در خيال مخاطب زنده 
انگاشته شوند با رجوع به  دو نظریه  قابل بحث دریافت  و دو بينی این 

فرایند موشکافی و تحليل می شود.

ارتباط متقابل بازی دهنده و عروسک  

از  باید نشانه هایی  باشد  بتواند معرف زندگی  اینکه  برای  عروسك 
حضور زندگی رابرای ما تداعی کند مانند سخن گفتن و حرکت کردن و 
همان نشانه هایی که معمولاً معنی زندگی را در بر دارد و عروسك این 
نشانه ها را از رابطه ای خارج از خود دریافت می کند. یعنی بازی دهنده 
خود که باعث آفرینش تخيلی از زندگی در عروسك می شود. در این 
رابطه هنرمند بخشی از خودش را به وسيله عروسك بيان می کند و 
می شود  دیده  شباهت هایی  بازی دهنده  و  عروسك  بين  آنکه  شگفت 
با هم آشنا  یافته اند و عميقا  اثر هر دو رشد  توليد  چرا که در مسير 
شده اند. خالق و مخلوق در کنار هم هستند و تنها در تلاش برای خلق 
یك خيال است که بازی دهنده می تواند موجودی بی جان را به عنوان 
یك موجود جاندار تلقی کند. همچنين ایجاد توازن بين جان یافتن 
موجودی بی جان فراتر از عادت است که توسط بازی دهنده به عروسك 
القا می شود. از نظر یورکفسکی 9عروسك نشانه جان یافته از شخصی 
است که آن را با صدا و حرکت پشتيبانی می کند و نکته ی مهم تر این 
همان  یا  است  بازی دهنده  همزاد  عروسك  که  بپذیریم  اگر  که  است 
عروسك  که  گفت  می توان  آنگاه  بازی دهنده  در  شده  پنهان  دیگری 
همان همزادی است که بازی دهنده انجام دادن تمامی چيزهایی که 
خود ناتوان از انجام دادن آنهاست را به او محول می کند. در واقع این 
همزاد از خود بازی دهنده تواناتر است و کارهایی را که بازی دهنده قادر 
به انجام آنها نيست را به عروسك خود محول می کند و تمامی آرزوها 
و اميال خود را به او واگذار می کند. چرا که با توجه به موضوع مورد 
توجه ما عروسك می تواند بعدی از شخصيت خود بازی دهنده باشده 
می دهد  قرار  عروسك  اختيار  در  را  خود  از  بخش  آن  بازی دهنده  و 
محول  عروسك  به  را  آن  پس  است  خود  در  آن  بروز  از  ناتوان  که 
می کند البته بازی دهنده که واقف تر از هر کسی بر وجود خود است 
این  می کند.  همراهی  و  می پذیرد  را  عروسك  هدایت  مسير  این  در 
نگاهی  بلکه  باشد،  کنترل کننده  نمی تواند  دیگر  عروسك  به  نگاه  نوع 
مقام  در  عروسك  که  دارد  را  این  آرزوی  که  نگاهی  مشتاق،  است 
همزاد   )بخشی از هویت پنهان شده خود( به بهترین شکل پاسخ گوی 

خواست بازی دهنده باشد.
بازی دهنده  دست  حرکات  هرچه  که  است  این  مهم  نکته ی  ولی 
انجام  را  خود  کار  بهتر  و  بهتر  عروسك  درنتيجه  شوند،  هنرمندانه تر 
عروسك سویه های حرکتی  که  می برد  راه  این  به  نيز  این  و  می دهد 
بيشتری را از خود نشان می دهد. این همان نقطه ی اضطراب زا است، 
چرا که در این صورت عروسك همزادی نيست که به  تمامی آرزوها 
و اشتياق های بازی دهنده خود عمل کند، بلکه با بيشتر شدن سویه ی 
موجودی  به  عروسك  تعادل،  نقطه ی  به  نزدیك شدن  و  او  حرکتی 
کامل مطابق  به طور  دیگر  او  تبدیل می شود که حرکات  نيمه مستقل 
با خواستِ بازی دهنده ی خود نيست. چرا که اگر عروسك را بخشی 
پس  بدانيم  بازی دهنده  سرکوب شده  یا  و  پنهان  گمشده،  هویت  از 
بازی دهنده  مقابل  در  یا  می کند  نمایی  خود  عروسك  که  جایی  در 
بازی دهنده  از  را  اختيار  می گذارد  نمایش  به  را  او  اميال  از  جلوه ای 

وقوع امر مضاعف درجاندا انگاری اشیا بی جان در تئاتر عروسکی و بررسی آن 
در داستان مرد شنی اثر هوفمان
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می رباید و بازی دهنده که رویارو با واپس زدگی های درونی خود است 
فقط هدایت عروسك را برعهده می گيرد و در واقع به تماشای دیگری 
از منظر  از تماشا را می توانيم در مفهوم نگاه  خود می پردازد. منظور 
این  فهم  به  روانکاوی لاکانی  در  نگاه  مفهوم  لاکان10 دریابيم چرا که 
در  اربابانه  نگاه  مثابه  به  را  نگاه  وی  می کند.”  شایانی  کمك  موضوع 
اربابی  از  اثری  به گونه ای معرفی می کند که  را  اما آن  نظر می گيرد 
با  بدل می شود که سوژه  به چيزی  نگاه  بلکه  ندارد  و سروری وجود 
ابژکتيو  باشد  سوبژکتيو   )ذهنی(  اینکه  از  بيشتر  و  شده  رو به رو  ابژه 
)عينی( است و این تلقی ابژکتيو به جای سوبژکتيو موجب تغيير مهم 
به  بالقوه  به صورت  خيالی  تجربه  این  و  می شود  نگاه  تجربه ی  از  ما 
عرصه ی مواجهه با امر واقع بدل می شود"   )لاکان، 1395، 15(.  البته 
در رابطه ی بازی دهنده و عروسك به نظر می رسد که این بازی دهنده 
است که نگاه می کند و همه ی حرکات عروسك را با نگاه خود زیر نظر 
دارد. گویی عروسك صرفاً ابژه ی است برای نگاه کردن. نکته اینجاست 
که بازی دهنده در مقام سوژه ای که حرکات عروسك خود را می بيند 
و آن ها را بازنمایی می کند از یك نقطه  و جایگاه خاص می بيند ولی 
از نقطه ها و جایگاه های بی شماری دیده می شود. به بيانی بهتر پيش 
ببيند، همواره چيزی هست که  را  بازی دهنده عروسك خود  آنکه  از 
به خود بازی دهنده خيره شده و او را می بيند، چيزی که بازی دهنده 
در فرآیند دیدن خود نمی تواند آن را بازنمایی کند. این نگاه خيره که 
بازنمایی نمی شود همان پس مانده ی امر واقعی است، چيزی که لاکان 
از آن تحت عنوان نگاه خيره به مثابه ابژه ی کوچك از آن یاد می کند. 

در واقع با نزدیك شدن عروسك به نقطه ی تعادل بيومکانيك نگاه 
این  بازنمایی کند و در نتيجه  او را   بازی دهنده دیگر قادر نيست که 
عروسك است که که به بازی دهنده نگاه می کند، همان نگاه خيره ای 
بازی دهنده  با  تفاوت حداقلی  با  همراه  به همزادی  بدل  عروسك  که 
یاد  آن  از  دیگری  به عنوان  ما  که  است  امری  همان  این  می شود. 
می کنيم چرا که می تواند همان اميال در خود مانده ما باشد که پا به 
عرصه زندگی در قالب یك عروسك گذاشته و ما را جایی ميان زندگی 
و تخيل و هيچ به همراه خود می برد. در ادامه با نگاهی به نظریه های 

دریافت  ودوبينی راه را برای درك بهتر فراهم می کنيم.

نظریه دریافت

هنری  اثر  هر  خوانش  در  ویژه ای  جایگاه  مخاطب  که  آنجایی  از 
توضيح  دوبينی  بحث  به  ورود  از  قبل  دارد  عروسکی  تئاتر  جمله  از 
شخصی  تجربه ی  و  دریافت  و  درك  براساس  که  دریافت  نظریه ی 
مخاطب  جهت تفسير معنی اثر هنری و تحت تأثير فلسفه در مکتب 
بررسی  برای  گرفت  شکل  ادبيات  حوزه  در  بار  اولين  و   کنستانتين 
وضعيتی که مخاطب تئاتر عروسکی در آن قرار می گيرد تا بتواند بر 
اساس تخيل و درك و دریافت خود در فرایند اجرا سهيم شود قابل 
تأمل است. دیدگاه این مکتب معتقد است که معنای اثر در یك فرآیند 
پيچيده در مواجهه مخاطب با اثر شکل می گيرد و در این ميان آنچه 

که در ذهن مخاطب شکل می گيرد حایز اهميت است. “این دیدگاه 
برای هر کار هنری دو قطب را در نظر می گيرد. یکی قطب هنری و 
دیگری قطب زیبایی شناسی، که بخش هنری آن توسط هنرمند خلق 
می شود و بخش زیبایی آن توسط مخاطب تحقق می یابد و در رابطه با 
اثر ادبی اذغان دارد که وقتی ما متن را می خوانيم وارد کنش متقابل 
با آن می شویم و شروع به روشن کردن آن در ذهنمان می کنيم. آنچه 
است،  نوشتاری  متن  از  متفاوت  کاملَا  ایجاد می شود  در ذهنمان  که 
این نقطه  اما  همواره نقطه ی تلاقی ميان متن و خواننده وجود دارد 
قابل تعيين نيست و وجودش مجازی است”   )Iser, 1972, 279(. در 
نظریه ی دریافت فرآیند خواندن فعاليتی زمانمند است که همواره در 
متن خود  که  است  متن  در حين خوانش  و  رخ می دهد  زمان  طول 
یابد.  به وجوهات آن دست  افشا می کند و می تواند  برای خواننده  را 
همچنين معنا را محبوس در متن نمی داند و مقام خواننده را همچون 
کاشف معنا نازل در نظر نمی گيرد. بلکه خواننده را در مقامی خلاق 
نظر می گيرد.  معنا در متن می پردازد در  آفرینش  به  آفریننده که  و 
از یك  رابطه ای دو جانبه و دیالکتيك است:  با متن  "رابطه خواننده 
سو متن نقشی را به خواننده پيشنهاد می کند و سوی دیگر خواننده 
هم گرایش خودش را دارد. چون هيچ یکی از این دو هرگز نمی تواند 
اثر   .)ibid, 24(   دارد دو وجود  آن  بين  تنشی  و  دیگری شود  مقهور 
هنری فقط سرخط معنا را به خواننده می دهد و با توجه به آن خواننده 
در مسير دریافت گام بر می دارد. مسئله دیگری که در زمينه دریافت 
می توانيم به آن اشاره کنيم، مسئله آگاهی توسط ادراك حسی است. 
به طور مثال وقتی تصویر زیر را نگاه می کنيم، آن را یا اردك می بينيم 
و یاخرگوش اما واقعيت آن است که ما در اینجا فقط یك تصویر داریم 
و همين یك تصویر است که ما با آن مواجه می شویم.در واقع ما به 

آنچه که می بينيم ساختار می دهيم. 
به زبان ساده می توان گفت آگاهی ماست که پدیدارها را در ذهن ما  
می سازد و آگاهی ما به آنچه که از راه حواس دریافت می کنيم ساختار 
می دهد و این ساختار به زمينه تجربيات ما بستگی دارد مثلًا اگر ما 
می بينيم  اردك  را  زیر  تصویر  کنيم  زندگی  اردك  از  پر  محيطی  در 
البته عکس این مطلب نيز صادق است و ممکن است آن را خرگوش 
تخيل  مثل  ما  های  صورت  سایر  به  حسی  ادراك  همچنين  ببينيم. 
آگاهی  توسط  ادراك حسی   .)94  ،1375 می دهد   )فولسدال،  رخ  نيز 
مخاطب  دریافت  بر  می تواند  که  باشد  مواردی  جمله  از  می تواند  ما 
تأثير  می کند  دریافت  خود  تجربيات  براساس  و  می بيند  که  آنچه  بر 
بسزایی داشته باشد. چرا که مخاطبان ما تماشاگرانی آگاهی هستند 
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که زندگی عروسك، هویت، حرکت و سخن عروسك را به واسطه ی 
تجربيات خود دریافت می کنند و با تخيل خود آن را باورپذیر می سازند 
و همواره تماشاگر به هنگام تماشای یك اجرای عروسکی بر روی مرزی 
از واقعيت و خيال براساس تجربه ی شخصی و درك و دریافت خود 

قدم بر می دارد.

نظریه دوبینی 

رابطه  به  ادامه  در  و  دیگری  به عنوان  عروسك  نقش  به  پيشتر 
عروسك و بازی دهنده اشاره شد حال به ضلع سوم  این مثلث ارتباطی 
یعنی  نقش فعال مخاطب پرداخته می شود و آنچه که در این ميان 
بسيار مهم است تخيل و نحوه ی نگرش مخاطب به شیء تئاتری است 
که نظریه پردازان بسياری به آن پرداخته اند. اتاکار زیچ11 نشانه شناس و 
هنریك یورکفسکی پژوهشگر تئاتر عروسکی  از جمله کسانی هستند 
پس از دیدن اجراهای متفاوت عروسکی نظریاتی  تحت عنوان دو بينی 
و رنگارنگی ارائه کرده اند و  هر دو نحوه نگرش مخاطب  برای  زنده 
حس کردن اشياء و عروسك های تئاتری  را روی صحنه مورد بررسی 

قرار داده اند.
 اگر به صراحت در باب عروسك مداقه کنيم، عروسك تنها به عنوان 
تماشاگران  آن  در  که  می یابد  ظهور  منصه  اجرا،  خاص  فرایند  یك 
موجودی تئاتری را به عنوان شیء درك می کنند که نشانه های منتزع 
زندگی را به کار می گيرد. این امر تماشاگران را برای ارضای جنبه های 
در  ادراك  به  شیء  داشتن  زندگی  به،  تخيل  طریق  از  روانشناختی 
آنجایی  از   .)119 می کنند   )تيليس، 1393،  تشویق  عروسك  یا  آمده 
که تماشاگران عروسك را با درك و تخيل به عنوان شیء و به عنوان 
زندگی می ببينند و عروسك را به دو نحو هم زمان دریافت می کنند 
است.  داده  قرار  برسی  مورد  دقت  به  را  وضعيت  این  دوبينی  نظریه 
نادیده  را  چيز  دو  تماشاگر  عروسك  یا  شیء  با  تماشاگر  برخورد  در 
می گيرد:  اول، عروسك به عنوان یك نشانه صرف. دوم، حضور انسان 
در نمایش عروسکی و در عين حال عروسك را به دو شيوه می بيند: اول 
به عنوان یك شیء ادراك شده و دوم با عنوان یك زندگی تخيل شده. 
گانه ی  دو  طبيعت  زمان  هم  پذیرش  منظور  به  بينی  دو  بنابراین 
شیء  وجه  دو  ميان  تنشی  بروز  یعنی  تماشاگراست  توسط  عروسك 
و زندگی در عروسك، فرآیندی که در آن تماشاگر یك شیء را که از 
تئاتری  به عنوان موجودی  انتزاعی زندگی استفاده می کند  نشانه های 
خواست  تا  می کند  تشویق  را  تماشاگر  فرآیند  این  و  می کنند  درك 
روانشناختی خود را ارضا کند، خواستی نسبت به تصور و تخيل این امر 
که شیء درك شده واقعاً دارای حيات و زندگی است. هنر عروسکی 
بدون شك در محدوده ی ظریفی قرار دارد چرا که پذیرش عروسك 
توسط تماشاگر از طریق ادراك و تخيل تعارضی ميان عروسك به عنوان 
شیء و موجود زنده ایجاد می کند و همواره در محدوده ی شك قرار 
مشخصه  مهم ترین  از  شك  محدوده ی  در  عروسك  قرارگرفتن  دارد. 

های عروسك است"   )همان،124(.

بدین ترتيب خواست تماشاگران مبنی بر تخيل زندگی را در خود 
بر آورده می سازد  و عروسك به گونه ای لذت بخش درك تماشاگران 
که  اصطلاحی  و  می کشد  چالش  به  را  حيات  و  اشيا  ميان  ارتباط  از 
وجود  معنای  به  عروسك  رنگارنگی  می کند  یاد  آن  از  یورکفسکی 
دوگانه ی آن است، عروسك به عنوان شیء و شخصيت صحنه ای است. 
می کنيم  احساس  ما  می شود  مسلط  آن  بر  حرکت  وقتی  که  "شیء 
می کند  پيدا  حضور  و  شده  متولد  صحنه  روی  بر  جاندار  شخصيتی 
متولد  شیء  همان  یا  عروسك  خود  ماهيت  از  تسلط  که  وقتی  و 
شده و حضور پيدا می کند ما خود عروسك را ميبينيم. آن عروسك 
همان شیء است و هم زمان شخصيتی بر روی صحنه است منظور از 
که  می کند  بيان  پژوهشگر  این  که  همچنين  است  همين  رنگارنگی 
مفهوم رنگارنگی در ذات عروسك نهفته نيست بلکه این رنگارنگی فقط 
از هنگام ظهور چيزی که وی با نام نظام نشانه ای عروسك از آن حرف 
می زند به کار افتاده است چراکه عروسك قرن هاست که این رنگارنگی 
هم زمان  به طور  عروسك  که  است  زمان  آن  از  تنها  و  می کند  القا  را 
هم به عنوان عروسك و هم به عنوان شخصيتی زنده انگاشته می شده 

است"   )همان، 115(.
تنشی هميشگی که به علت وجوه دوگانه عروسك ایجاد می شود 
را   نمایش  روند  در  یا شیء بودن  زنده بودن  عروسك  از  وجه  هر  بروز 
همان  عروسك  تناقض برانگيز.  عين حال  در  و  اجتناب ناپذیر می کند 
چيزی است  که به نظر می آید، هست و نيست و این همانا همان امر 
غریب  شگرف و یا مضاعف است که باعث حضور قوی و انکارناپذیر این 

دیگری  بر روی صحنه می شود. 
حال با توجه به بررسی های فوق داستان مرد شنی بر اساس وقوع 
داستان  جمله  از  شنی  مرد  داستان  می شود.  داده  شرح  مضاعف  امر 
هایی است که توسط بسياری از پژوهشگران و روانکاوان مورد بررسی 
قرار گرفته است و امر مضاعف امری غالب در این داستان تلقی می شود.  
هوفمان12  توسط  شنی  مرد  کوتاه  داستان  شنی:  مرد  داستان 
انتشار یافت. داستان  به عنوان داستان شب در سال 1816 در آلمان 
مرد شنی می تواند مثال ملموسی باشد از فرایند وقوع امر مضاعف در 
خيال تماشاگر. داستان توسط یك راوی گفته شده است و با یك نقل 
قول آغاز می شود: ناثانيل ـ قهرمان داستان ـ نمی تواند ميان رخدادهای 
واقعی و رخدادهای ظاهراً غيرواقعی فرقی بگذارد. او تصویر مرد شنی 
ایتاليایی  عينك ساز  کوپولاـ  با  بعد  و  پدرش ـ  وکيل  باکوپليوس ـ  را 
که  می گيرد  نشأت  جا  این  از  توهم  و  اشتباه  این  می گيرد.  اشتباه  ـ 
ناثانيل،   )استعاره ی با این جمله ی جان دان شاعر متافيزیك انگليسی 
مقایسه کنيد »من هر چيز مرده ام«( او مرد شنی را واقعی فرض کرده 
و او را مرد خبيثی می پندارد که هنگام به خواب نرفتن بچه ها سر و 
کله اش پيدا می شود و مشتی شن به سمت چشمان بچه ها پرتاب کرده 
به طوری که این شن ها به طور خونين از کله ی آنان بيرون می زنند.

کاپليوس مرموز به خانه آنها می آید و در خصوص انجام دادن برخی 
آزمایش ها با پدر ناثانيل قرارداد می بندد، ناثانيل با دیدن کاپليوس او 

وقوع امر مضاعف درجاندا انگاری اشیا بی جان در تئاتر عروسکی و بررسی آن 
در داستان مرد شنی اثر هوفمان
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را مرد شنی می پندارد همچنين او شاهد کارهای کاپليوس و پدرش 
هست که متوجه می شود کپليوس می خواهد چشم هایش را از حدقه 

در بياورد اما پدرش او را نجات می دهد.
عينك  کاپولای  ناثانيل  می سپارد.  جان  ناثانيل  پدر  انفجاری  در   
و  خرد  می  جاسوسی  دوربين  یك  او  از  و  می کند  ملاقات  را  فروش 
اليمپيا  عاشق  ناثانيل  را می بيند.  المپيای مصنوعی  از طریق دوربين 
می شود که ظاهراً واقعی است ولی در واقع یك عروسك است و دست 
است  صحنه  این  شاهد  ناثانيل  همچنين  است  اسپالانزانی  ساخته ی 
که حدقه چشم آدمك از چشم تهی می شود و به مرز جنون می رسد. 
ناثانيل که کم کم قدرت تشخيص ميان »به نظرآمدن« و »بودن« را از 
دست می دهد، درصدد برمی آید که خواهرش ـ کلاراـ را )به تصور این 
که عروسك چوبی است( در بالای برج شهر بکشد. نویسنده در این جا 
کلارا را خواهر ناثانيل معرفی می کند، در حالی که در داستان هوفمان، 
کلارا دختری است که از بچگی قرار بوده با ناثانيل عروسی کند. اما 
با مشاهده ی کوپيليوس در پایين برج مشاعر خود را از دست داده و 
سعی می کند کلارا را بکشد،برادر کلارا او را نجات می دهد اما ناثانيل از 
بالای برج به پایين پرتاب شده و می ميرد   )حری، 1393، 111-110 (.

فروید13   ویژگی های مختلفی از امر مضاعف را در این قصه  ردیابی 
می کند؛ الگوی رفتاری غریزی،  همزادداشتن و چندگانگی اشخاص، 
زعم  به  ویژگی هاست.  این  جمله ی  از  بی جان  اشيای  جاندارانگاری 
فروید، ترس های ناخودآگاه ناثانيل به این ویژگی ها دامن می زند آنچه 
اضطراب های  عينيت  سازی  می شود،  تجربه  مضاعف  امر  منزله ی  به 
از فرد درمی آید.  بيرون  سوژه است که به صورت اشکال و نمودهای 
تعبير فروید درباره ی ترس ناثانيل از چشمان او از کوپيليوس ـ کوپولا، 
می ترسد چرا که در ناخودآگاه اوآن دو با مرد شنی ارتباط دارند، به 
منزله ی آشکارکنندگان هراسی ریشه دار که به عقده ی ناباروری دامن 
می زندـ تهدید والدین به تنبيه فعاليت های بدنی پسرـ هسته ی اصلی 
قرائت فروید از داستان مرد شنی را تشکيل می دهد. با این حال، هلن 
سيکوس14 مقاله ای انتقادی درباره ی نظریه ی فروید نگاشته و به برخی 
از حذفيات مقاله اشاره کرده است. بحث سيکوس این است که توجه 
بيش از حد فروید به بن مایه ی چشمان، فروید را از پرداختن به دیگر 
ویژگی بنيادین امر مضاعف، یعنی عروسکی که جان می گيرد، بازداشته 
و از اهميت این جاندارانگاری غافل مانده است. از نظر سيکوس، فروید 
از این معلول به معلولی دیگر می پرد تا به »نقطه ی قطعيت« یا واقعيت 
می رسد؛ جایی که فروید اميدوار است واقعيت چونان صخره ای سفت 
و محکم عمل کند تا بتواند بحث تحليلی خود را بر آن استوار کند. 
فروید با اتخاذ موضع اطمينان عقلی و بخردانه در قبال قصه، وحدتی 
ایجابی را بر آن تحميل می کند: فروید بر ساختار »باز« فضا در فرو 

می بندد. سيکوس در رویکرد خود نسبت به امر مضاعف پا را از حوزه ی 
امر  بخردانگی  از  سيکوس  دریافت  می گذارد.  فراتر  اثبات گرایی  این 
مبنی  است  مضاعف  امر  درباره  نظریه  این  موجد  و  متناظر  مضاعف 
بر اینکه امر مضاعف براساس رابطه اش با »امر واقع« تعریف می شود؛ 
از این رو ویژگی های مضمونی و صوری آن به هم ارتباط پيدا می کند 
چرا که ویژگی های مضمونی و صوری مرز ميان ساختارها را محو و 
ناپدید می کند. به زعم سيکوس، امر مضاعف فقط در ارتباط با امر آشنا 
است  منحرف  به یك سمت  امر مضاعف  پيدا می کند.  معنا  و طبيعی 
»فقط خود را ـ ابتدا به ساکن ـ بر لبه ی چيز دیگر نمایش می دهد«. 
امر مضاعف بنابر اعتبار خود، هر نوع بازنمایی واقعيت وحدت یافته را 
بر هم می زند. امر مضاعف، یك دال اعتباری است چرا که امر مضاعف 
در واقع امری مرکب است؛ راه خود را از ميان چيزها، درزها و شکاف ها 
باز می کند، امر مضاعف بر خلاء تأکيد می کند و در این خلاء می توان 
سيکوس  ساختارگرایانه ی  برداشت  کرد.  حاصل  اطمينان  وحدت  از 
هنر  به  را  فانتزی  ترسانندگی  از  جلوه ای  منزله ی  به  مضاعف  امر  از 
گروتسك5 ارتباط می دهد: »گروتسك یك ساختار است، جهانی بيگانه 
شده است، جهان خود ما که تغيير ماهيت داده است.« با این حال، 
امر مضاعف ساختار را بر هم می زند، مرز ميان واقعيت و وهم است که 
هم می تواند زایيده ی خيال و پندار باشد و هم از واقعيت نشئت گرفته 
باشد، واقعيتی که بنا به دلایلی گوناگون اندکی غيرعادی و اغراق شده 
به نظر می آید. در امر مضاعف واقعيت دگرگون نمی شود بلکه معوج 
می شود و همواره در چالش با امر واقعی است و زایيده ی شك و تردید 
است. می توان گفت امر مضاعف و امر واقع یك روح در دو بدن هستند 
و جدایی ناپذیرند، ماهيت امر مضاعف به این دو گانگی بستگی دارد. 
را  نشانه ها  و  می کند  تهی  معنای خود  از  را  واقع«  »امر  مضاعف  امر 
بدون هيچ دلالت پردازی به حال خود رها می کند. سيکوس ناآشنایی 
امر مضاعف را نه فقط اضطراب  جابه جا شده ی جسمانی، بلکه تمرین 
رویارویی با مرگ، که غایبی محض است، می داند. مرگ را نمی توان 
به طور مستقيم نشان داد: تجلی مرگ در ادبيات یا به صورت شمایل 
به  یا  است  بوده  وسطی  قرون  دوره ی  مرگ  یادآور  اسکلت های  مثل 
بلورین  روح  یك  هيأت  در  فضا  یا  شمایل  این  فضای محض.  صورت 
شده و جسميت می یابد: روح تصویر سر راست و فوری غرابت است. 
روح داستان رابطه ی ما با مرگی به عينيت درآمده است. در ناب ترین 
صورت خود ـ آن جا که مرگ های نهفته ی خود را بازمی یابيم ـ فقدان 
پنهان بودن ماست، چرا که در حوزه ی تفکر هيچ چيز جز نيستی و فنا 
شناخته شده تر و غریب تر نيست. در ناخودآگاه جایی برای بازنمایی فنا 

و نيستی ما متصور نيست   )رزماری،  1981، 212(.

در بررسی های انجام شده ابتدا به تعریفی از معنای لغوی امر مضاعف 
تئاتر عروسکی و   )دیگری( پرداختيم و حضور و کاربرد آن در حوزه 

داستان مرد شنی را در این راستا مورد بررسی قرار دادیم. آنچه که در 
این حوزه مورد توجه بود بسط و گسترش این معنا در نمایش عروسکی 
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است چرا که در نظام نشانه ای رایج یك عروسك تئاتری با نشانه های  
صدا، حرکت، طراحی قابل شناسایی است. در این مطالعه رابطه سه 
گانه و در هم تنيده: بازی دهنده، عروسك و مخاطب مورد تجزیه و 
تحليل واقع شده است. برای تفسيراین مثلث ارتباطی، نظریه دریافت، 
دوبينی و رنگارنگی مورد استناد واقع شده است. نقطه ی وحدت آميز 
این ارتباط تخيل و تصور ذهن مخاطب است. زندگی عروسك خيالی 
در  مادی  محدودیت های جسم  به عنوان  مخاطب  در ذهن  تصورشده 
با گسست  این شیء  تماشاگر جایگزین می شود و در حقيقت  تخيل 
متصور  جاندار  شخصيتی  همچون  و  می کند  مقابله  مخاطب  تصور 
با دوران کودکی  را  و تصورات ذهن مخاطب  آگاهی  این  اما  می شود 
خود پيوند می دهد چرا که قدرت بی نظير عروسك برای او بازگشتی 
است به دوران کودکی و شرایط مطلوبی را برای بيدار شدن احساسات 
سرسختانه در شخص ایجاد می کند که باعث می شود مخاطب درگير 
انکار ناپذیر  یافتن زندگی در جسم بی جان شود. مخاطب در چالشی 
یاد  به  را  خود  در  نهفته  واقعيت های  بی جان  عروسك  زنده انگاری  با 
می گيرد.  جان  او  در  بی جان  یافتن شیء  زندگی  توسط  که  می آورد 
دال بر اینکه از خودبيگانگی، مسخ شدگی، همزادداشتن، ميانجيگری و 
تغيير ماهيت از جمله جلوه های ميل نا خود آگاهند و مخاطب ممکن 
است در ابتدا با شك و تردید به این جهان نگاه کند اما در واقع او در 
تلاش برای مقابله با واقعيتی درونی است که دگرگون شده و برای او 
او سرکوب و  آگاهی  و  آشناست، چرا که سال ها در سطح هوشياری 
پنهان شده است و با پذیرش دوباره زندگی در شیء بی جان در دنيای 

و  می یابد  غریب  و  شده  سرکوب  ناخودآگاه  مقابل  در  را  خود  واقعی 
کنار  نيستی  و  مرگ  منزله ی  به  است  نامرئی  که  آنچه  مرئی شدن  با 
گذاشته شده است و پرده از روی فقدان ها برمی دارد. چرا که ما هيچ 
آمده  وجود  به  بعُد جدید   )دیگری(  برای  مناسبی  زبانی  بازنمایی  نوع 
شاید  که  بعُدی  ندارد  واقعی  زندگی  در  جایی  دیگری  این  و  نداریم 
بخشی از هویت نهفته بازی دهنده باشد و توسط زندگی عروسك بر 
او حاکم می شود و دیگری به وجود آمده در این فضا با  ميانجيگری 
به  و  می کند  ایفا  مهمی  نقش  مخاطب  و  عروسك  بين  بازی دهنده 
شیء یا عروسك زندگی می بخشد وعروسك را به شیء تئاتری تبدیل 
می کند. چرا که بازی دهنده با جان بخشی به عروسك بخشی از حس و 
حال خود را به عروسك می دهد و عروسك را نماد دیگریِ خود می کند 
و آن را از یك شیء روزمره دور می کند. می توان گفت امر مضاعف بر 
شکل گيری آثار هنرمند برای بازآفرینی دیگری خِود در کل اثر تأثير 
داشته و هم تأثير شگرفی بر روی دریافت مخاطب داشته است. چرا 
که اگر این رابطه و هویت دیگری در بين بازی دهنده و عروسك شکل 
باور  یا  و  می بست  تماشاگر  دریافت  و  درك  برای  را  راه  بود  نگرفته 
زندگی در عروسك را برای او سخت می کرد. می توان گفت امر مضاعف 
نظم  با  را   ناخودآگاهی است که می توان آن  از ميل  مدرن مشحون 
فرهنگی مرتبط دانست. نمایش عروسکی به اعتبار فضای خيال انگيز 
و فانتزی و فراواقعی که دارد وقوع امر مضاعف را برای جاندار انگاری 
اشيا تئاتری و عروسك های تئاتری امری اجتناب ناپذیر کرده است و 

همواره تماشاگر را در یك وهم تخيلی آشنا و نا آشنا رو به رو می کند.
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“ncanny” refers to a paradoxical feature in 
which the object creates attraction and repul-
sion simultaneously, creating a kind of hatred 

in cognition; it may manifest itself in a disturbing 
way, seeming familiar and strange at the same time. 
The purpose of this research is to show how this 
Uncanniness occurs in puppet performance, ac-
celerating the three-way communication between 
the puppet, the puppeteer and the spectator, and 
strengthening the belief that the puppet or object 
is alive during the performance. For this purpose, 
the first step is to study reception theory, which 
refers to the audience’s reception of the art work 
and their understanding and interpretation in order 
to achieve a kind of established knowledge. In the 
next step, the occurrence of Uncanniness is estab-
lished through the study of the double vision the-
ory, which analyzes the process of the spectator’s 
imagination in bringing objects and puppets to life 
on the stage. 
In this study, by considering the Uncanny mean-
ings and by looking at the story of “The Sandman” 
by Frederick Hoffman, the characters and the con-
flict are first defined in the story’s three opening 
letters. Furthermore, the psychological conflict of 
the protagonist, Nathanael, is presented, who is 
torn between hallucinations and reality. Nathanael 
struggles his whole life against posttraumatic stress 
which comes from a traumatic episode with the 
sandman in his childhood experience. Until the end 
of the book it remains unclear whether this expe-
rience was real, or just a dream of the young Na-
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thanael. The text clearly leaves the decision open 
in as much as it offers two understandings: that of 
Nathanael’s belief that there is a dark power con-
trolling him, and Clara’s postulation against this by 
arguing that it is only a psychological element. 
The story is partly a subjective description of the 
proceedings from Nathanael’s viewpoint which, 
due to enormous psychological problems, is not 
likely objective – or possibly objectively portrayed. 
Hoffman consciously leaves the reader unsure. Of 
central importance is the “eyes” theme )interpreted 
by Freud in his 1919 essay, The Uncanny, as fear 
of castration(, the “steps”, the robot, and laughter. 
Puppets also have an immortal aspect compared 
to humans -puppets do not die but human be-
ings do- but the scene is a place for the subcon-
scious mind and the world within the characters. 
According to Freud, it can be said that the Un-
canny factor has had an effect both on the works 
and the formation of works of the artist in recreat-
ing another in the whole work, and has also had an 
extraordinary effect on the audience’s perception 
and it can be said that this modern duality is full of 
unconscious desires that can be related to cultural 
desires and order. The conclusive analysis of the 
data examines how Uncanny happens and forms a 
connection between the puppet and the unconscious 
of the audience. The research method is descriptive 
and analytical based documented resources.
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